Attila Csampail

Kann man Mahler interpretieren?

Ein Vergleich der Schallplattenaufnahmen der 6. Symphonie

Ein Interpretationsvergleich setzt verschiedene Interpretationen
voraus: Interpretation ist aber nur dort méglich, wo die Kompo-
cition und ihre Kodifizierung, die Notenschrift, Interpretation
impliziert und zuldft: das heifit, der in der ¥Wotenschrift nieder-
gelegte musikalische Satz muf "Nomos"-Charakter haben, den
Charakter einer Musizieranweisung, die gentligend Raum ldBt flr
individuelle Gestaltung. Interpretation ist alsc nur dort moglich,
wo die Interpretation nicht alles vorschreibt: wo sle nicht

als nachtrigliche Fixierung einer konkreten Klangvorstellung

alle musikalischen Parameter zu determinieren versucht, sondern wo
ez ein Dahinter gibt, das der individuellen Deutung bedart,

und stindiger Neubestimmupg, und sich erst belm konkreten Vollzug
dea DMuaigierens erschlieflt,

Was ist aber, wenn der Komponist, der ja hauptberuflich Dirigent
war, in einem bis dahin nicht gskannten Ausmal neben der reinen
kompositorischen Arbeit auch die Ausfilthrung bis ing kKleinste
Detail vorab festlegen wollte- also auch die Interpretation

seiner Sinfonlen wvorab definitiv niederzulegen trachtete -

aus purem Miptrauen gegeniiber der Willkir seiner Kellegen,

die er ja wie kein anderer aus eigener Erfahrung kannte? Oder
hahen wir es hier mit einem Hang zur Omnipotenz zu tun, der

auch seine eigene Rezeptionsgeschichte im yorhinein festzulegen
sucht? Erweist sich Mahler hier nicht als Kind des Fin-de-Sieécle,
dessen Auswiichse er andererseits selber vehement bekampfte?

Wird hier, im Determinismus dex Mhhlerschen Partituren der
Widerspruch zwischen dem selbstherrlichen Kapellmeister-Mahler
und dem komponierenden Seismographen seiner Zeit nicht geradezu
eklatant? Mahler, der beriihmte Dirigent und Uberinterpret,

der aber bel seiner eigenen Musik das Interpretieren zu unterbinden
sucht?

Wie ist aber bei einer solchen Musik, die den Frelheitsraum

des Deutenden, oder negativ formuliert: interpretatorische
Wwillkiir, derart einzuengen versucht, ein solcher Interpretations-
Boom zu arkliren, wie er sich in den letzten 20 Jahren vor

allem auf dem Gebilet der Schallplatte zugetragen hat?




Wenn man bedenkt, daf die ersten vollsténdigen Einspielungen

seiner -flir die Schellackplatten nicht tauglichen- Sinfonien

aerst Ende der 50er Jahre begannen, als durch die Langsplelplatte
iberhaupt erst méglich wurde, die Spieldausrn zu erfassen -

wann man sich ferner in Erinnerung ruft, das die literarische
Rezeption Mahlers erst nach 1960 -in Folge wichtiger Publikatilonen
zu seinem 100. Geburtstag und vor allem Adcrnos Mahler-Buch -einsetzt
und daB die erste Stereo-Kowpletteinspielung seiner Sinfonien

unter Leonhard Bernstein erst 1968 erschien, dann ist es doch
erstaunlich, daB seine Musik sich in wenlgen Jahreﬁ derart auf

dem Schallplattenmarkt ausbreiten konnte, wie inzwischen geschehen,
und daR er heute zu den meistgespilielten und bestdiskographierten
Komponisten {iberhaupt zahlt: won jeder seiner zehn Sinfonien
existieren heute zwischen 20 und 30 Einspilelungen. Und es sind
bislang 15 CGesamtaufnahmen in Angriff genommen worden.,

Worin liegt aber die unglaubliche Attraktivitdt Mahlers fir die
Schallplatten-Industrie T

aollte es so sein, daf die Riesenpartituren Mahlers, die beim
breiten Publikum kursierenden Klischee-Vorstellungen iber die
Omnipotenz des Dirigenten oberflichlich zu unterstiitzen scheinen,
ihn als letzte autoritdre Leitfigur in einer lihre Autoritat zu-
nebmend einbiliBenden Gesellschaft bestdtigen - als Klischee des
weltenherrschers, der das ganze Weltgebdude in Schach hilt, keontrol-
1iert und auch dem Publikum seine eigene Ohnmacht verdirigiert-
und es scheint einleuchtend, daf gerade dieses Klischee von
der unter harten Konkurrenzbedingungen agierenden Schallplatten-
industrie dankbar aufgegriffen werden konnte, da es die Strategie
der Ablenkung von der Musik auf den Interpreten fordert T4

Schon zu Beginn der 70er Jahre, als der Mahler-Boom
auf Schallplatten epidemische Zige annahm, beklagten selbst die
in der Nachfolge Adornos aglerenden kulturkritischen Fdrderer
Mahlers seine Popularitdt, die ihnen allmdhlich unheimlich wurde.
In seiner knapp 180-seitigen Untersuchung der Rezeption Mahlers
hnat Wolfgang Schliiter dieser Frage ein ganzes Kapitel gewidmet.
Ich zitiere:




"gurt Blaukopfs These, Mahler sel von der stereo~8challplatten-
technik "erldst" worden, lst als kausale Erklarung der Mahler-Re-
nalssance zwar zu Recht umstritten, aber wohl nur als Beschreibung
sines Sachverhalts gemein, an dem kaum zu zweifeln ist. Die Mahler-
Renaizsance verdankt sich einem Typus des musikalischen Horens,

der sich aus dem Konzertsaal in den verinnerlichten Raum des
Privaten szuriickgezogen hat. Daf Mahlers "Wiedergewinnung

eindeutig von der Schallplatte” ausgehe, sagt schon 1968 Karl
schumann, sekundiert von Alfred Beaujean. Auch Gerhard Koch folgt
Blaukopfs These und spricht von elnem dialektiﬁchfsich steigernden
wechselspiel zwlschen Tonaufnahme und Interesse. kilhn schreibt,

ein "Zusammenhang zwischen Mahlers riatselhafter Popularitdt und

der Schallplatten-Industrie ist offenkundig, denn jenselits wvon

ihr ist seine Popularitidt keineswegs sicher." Ulrich Dibelius

nennt den Schallplattenkatalog ein "getreues Spiegelbild tffentliche:
Geltung” und Mahlers Plattenaufnahmen die "letzten Ende=z entscheiden-
de Dominante". Karl Schumann hilt die Schallplatte fiir das "eigentlic
Medium der gegenwirtigen Mahler-Renaissance'. Noch schirfer formulie: .
as Ulrich Schreiber: "Der Mahler-Boom,nach 1960 gsacht beginnend

und #ich dann fast {berstiirzend, ist das Ergebnis einer auf harten
Konkurrenzkampf ausgehenden Repertolre-Politik der internationalen
Plattenkonzerne." '

goweit Wolfgang Schlilters Auflistung einschlaglger gtellungnahmen

z11 Mahlers Schallplatten-Boom.

Aber die Frage bleibt, was Mahlers Musik speziell so tauglich

macht fiir die Schallplatte, peziehungsweise fiir die mit der modernen
aufnahmetechnik bereitgestellten Miglichkeiten der klanglichen
Optimierung: es ist der Differenzierungsgrad der Mahlerschen
Partitur oder wiet2der vorhin zitierte Kurt Blaukepf in seinem
exzellenten Mahler-Buch formulierte: "Mahlers revolutiondre Neu-
schépfung der Polyphonie." "Er begniigt sieh nicht mit Vielstimmig-
keit, sondern schreitet zu komplexer Verschiedenstimmiglelt fort."
Und diese wahrhaft utopische Vorstellung eines vollkommen trans-
parenten, in jeder Einzelstimme deutlich hervortretenden Riesen-—
apparates -- und einer ins Monumentale gesteigerten Kontrapunktik,
konnte nach Blaukopfs These erst die moderne hufnahmetechnik

der Schallplatte bzw. CD einlésen: im ®onzertgaal sel dies einfach
nicht mbglich. Ich zitiere die entscheldende Passage aus Blaukopfs

Mahler-Buch:
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:Die in det zweiten Hilfte des neunzehaten Jahthundetts

errichteten Konzertsile ‘E’Eﬁiiﬁ*sﬁitcn den spatromantischen
Mischklang, Wiahlers Musik will sich diesem Mischklang wider-

Totzen. Gic fordert zumeist AnBerste Profilierung der Binzel-

crimme, Um dies zn crzielen, bemithe sich def Komponist, in
seine Partituren schr detailliztre Spiclanweisuryren cinzotagen.
Fast jede Partiturseite legt Zeugnis ab von Mablers geradesu
verzweifclter Forderung nach »Deatlichkeite. Da wird cingr
Blascrg rappe, dic aus dem starken Orchestecklang hervortreten
soll, vorgescheieben: »Schalltrichter aufi; da wird im Verlanf
cines einzigen Taktes dem Fortissimo der hohen Holzbliser und
dem Pisao der tiefen Holzbliser ein Mezzopiano der Streicher
gegenitbergestellr; da gibt es Anwelsungen wic shervortretends, |
srufendw, santwortendw, sverklingenda, Immer wieder begeg-
nen wir dem Wort ndentliche, das auch in konkrete Spielanwei-
sungen umgesetzt wird, welche die Bogenflibeung und Phrasie-
rung der Streicher betreffen oder die »Laftpansend angeben, die
cinen Akkord vom andeten, cinen Ton vom nichsten merklich
shsetzen sollen.

Auch die Tempovorschriften sind zahlreich, Man darf sie
nicht warthich verstehen, sondetn immee im Hinblick auf das
Zicl, das Mahler anstrebe. Dicses Ziel har cr definiert: »Ein
Tempo ist richtg, wenn alles noch klingen kann. Wenn eine
Plgur nicht mehe erfalt werden kann, weil die Téne ineinander-
glziten, dants ist das Tempo wu schacll, Bei einem Presto ise dig
fuberste Distinkegrenze das richtige Tempo: dardber hinaus
verlistt es an Witkung.«

Dicse Discinkigrenze, das heilt die Creenze, die niche n'j’ner-“{
sehritten werden darf, weon die symphonische Polyphonie er-
faft werden soll, hingt von der Akustik des Raumes ab. Im
spitromantischen Konzertsaal (sein Typus ist im Wicner Gro-
flen Musilovercinssaal 2o erblicken) widerspricht die Akustik
dem Ziel, das sich Mahler spitestens 190t gesetzt hat, Die viel-
schichtigen Klangeollagen der Symphonien V bis VII verdieren
hier an Deutlichkeit und damit'an Wirkuag, Der Widerstand
gegen diese Werke, der sich so lange und so zih behaupret hat,
ist also nicht nur als Phinomen des Geschmacks zu begreifen.
it hat seine Motive auch im Millverhiltnis zwischen der funk-
tionellen Klangarchitektur jener Symphonien Mahlers, die dem
roranelgaten Jahchundert angehibren, und dem Klangschicksai,
dus die Konzertsaalarchitcktur des nennzchneen Jahrhunderts

seinem Werl bateitet hat. Brst die nenen Konzeresiile und weit
mehr noch die vom realen Raum relativ unabhingige elektro-
akuatische Aunfnahme habea diesen Symphonien den Weg zum
Héeer gedinet. Mahlers Aussprach »Meine Zeit wied kommene
wird oft zitieet, Man denkt dabei an die ebligatorische Warte-
geit, die verstreichen mufl, bis das Genie erbannt wird. Ieh
méchte dissen Satz auch anders verstanden wissen: Dem [deal
der Deuclichlkeit siner Musik, deren Themen »voa verschicde-
nen Seitens kommen und die sin Rhythmik und Melodika véllig
unterschieden sind, vermag heute dis auf dem Weg tiber das
Mischpult integrierte Seereoaufnahme besser zu entsprechen als
die meisten »Lives-Anffilhronpen im Konzersaal, Die Sym-
phonlen V, VIvad VIIsind durch dic Schallplatte ecléat worden A
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goweit Kurt Blaukopis radikale These, niedergeschrieben 1969,

als die Mahler-Renaissance auf Schallplatte noch am Anfang stand;
die weitere Entwicklung hat Blaukopf freilich in allen Punkten
recht gegeben.

Wernn es aber stimmt, daB Mahler erst durch die Stereo-Schallplatte
narifgt" worden ist, dann kommt der Arbelt des Tonmelsters bei
Mahler mindestens dasgleiche Gewicht zu, wie der des Dirigenten:
wiahrend dieser nur noch flr das vertikale Geschehen, also die
Tempo-Relationen, verantwortlich lst, muf sich jener um die hoch-
komplizierte und in Jjedem augenblick neu auszulotende Klangbalance
kitmmern und eben fiir jene von Mahler vehement geforderte "Deutlich-
keit"des komplexen Stimmengewebes sougen. Damit wire aber auch

itn Idealfall dag vielbeschworene utopische Potential, die transzen-
dierende Substanz der Mahlerschen Musik moglicherweise ausgeschépft.
zu fragen widre also, ok es wirklich damit getan ist, Mahlers
Partituren aufnahmetechnisch optimal zu realisieren, oder ob

es doch auch noch und méglicherwelse vor allem anderen elnes

interpretatorischen Aktes bedar€.

Ich sage das hier so etwas provokatlv, weil es hier darum gehen
wird, diese beiden Strédnge - der Interpretation und der
akustischen Optimierung - am Beispiel einer Reihe von aufnahmen
des Kopfsatzes des sechsten Sinfonie ein wenig zu verfolgen.

Ich habe, diesc persdnliche Bemerkungvorab, flir den Rundfunk

in den wvergangenen Jahren schon zahlreiche solcher Interpretations-

vergleiche erstellt, aber noch nie an Hand einer Mahler-Sinfonie:

weil mir 1. die interpretatorische Diffe renz zwischen den wvorhander

aufnahmen zu geringﬁgahien, 2., weil sich Mahlers Satz in

seiner Kolmplexitit dem atomistisch-formalistischen Héren wider-

satzt. Der musikalische Xontext ist einfach zu stark verwoben,

als daB man nach Belieben irgendwelche Partikel herausbrechen

kénnte - und sei es eben nur, um analoge Stellen miteinander

vergleichen zu kdnnen. Sie werden es gleich selber erleben,

wie schwierig es ist, auszustelgen aus dem unendlichen Asscziatlons-

strom einer s=tdndig flieBenden, gleichsam organischen Satzstruktur. |
just

Natiirlich hat Carl Dahlhaus recht, wenn er im Zusammenhang mit

der Sechsten von den "unsicheren Methoden" der Hermeneutik spricht

und ihr den Mangel atestiert, daf sie entweder mit groben und




schalen Worten oder mit pseudo-poetischen Phrasen umschreiben

mufl, was das Werk selbst, das tduende Gebilde, beredter und diffe-
renzierter sagt. Gleichzeitig aber konstatiert Dahlhaus, daf

beim H6ren zur Wahrnehmung des musikalischen Inhalts auch die
niichterns Formanalvse nicht wiel weiter hilft. Und selbst wenn

ez gelingt, sich beim Hren funktionale Zusammenhdngse bewufit

zv machen, kann es geschehen, daf die &dsthetische Wanrnehmung

der "Anstrengung des Begriffs" zum Ofer £311t.

Bitte erwlften Sie nicht von mir, daf ich mich bel den nachfolgendan
Vergleichen parteiisch auf die eine oder andere Selte schlage,
also mich fiir Hermeneutik oder Funktionsanalyse entscheide, damit
wire Mahlers Musik gewif nicht gedient. Ihr Kennzeichen ist doch
die in sich zerrissene Universalitdt, oder wie es Bernstein for-
mulierte, "von jeder Eigenschaft, die in Mahlers Musik erfahrbar
und definierbar ist, ist das diametrale Gegentell genausc erfahr-
bar und definierbar.”

Aus den eben vorgetragenen tberlegungen heraus, und wegen Zelt-
mangels, beschrénke ich mich auf den ersten Satz. Auch wenn der
schlufsatz strukturell und auch von seiner Botschaft her der
interessantere sein diirfte. Aber im ersten haben wir es mit elner
der strengsten Formkonzeptlonen Mahlers im traditionellen Sinn

zu tun: das Muster deg klassischen Sonatensatzes ist hier won
Mahler vielleicht am konsequentesten befolgt worden, und so zeichnen
sich die zahlreichen Abweichungen davon hier auch deutlicher

ab, als in anderen Werken von inm. Paul Bekker sprach sogar von
cinem "Schulbeispiel [lir den sinfoniachen Sonatenbad.

Die dreiteilige Grofgliederung ist desutlich gewahrt.

Einer 122 Takte-langen Exposition, die sogar Wiederholungszeichen
vorsieht --bei Mahler eine Seltenheit-- folgt eine ebenso klar
begrenﬁte Durchfithrung von 163 Takten Lange, der =ich eine wverkilrzate
stark varilerte Reprise von nur 88 Takten anschlieft. Diese 1l4Rt
Mahler in Abweichung vom traditionellen Schema in eine 107 Takte
lange Coda miinden, dile diese Bezeichung aber kaum mehr vexdient,
da es sich um eine regelrechte 2. Durchillhrung handelt, und damit
um einen an Bedeutung den drei vorhergehenden Abschnitten eben-
Bliirtigen Formteil. Die klassische halbkrecisfdrmige geschlossena
Dreiteiligkeit ist hier zugunsten einer Jganz neusn, dramatisch
akzentuierten, nach vorne gerichteten, offenen Vierteiligkeit

erweltert worden.




Dathaué 1iest hier eine Tendenz heraus, Musik "primdr als drdn-
genden Fortgang zu einem Ende aufzufassen", das als Ziel und
Kulmination erscheint, also eine genuin dramatische Konzeption,
eine Asthetik permanenter Staigerungen, die es vorher in Annlicher
Form nur bei Tschaikowsky gibt.

Die Exposition hesteht aus drei klar abgehobenen thematischen
Komplexen, die ebenfalls die klassische Themendualitdt nicht

meht in purer Gestalt reprdsentleren: sunidchst ein umfdnglicher
erster Themenkomplex, der nach einer 5-taktigen Einleitung das
auf den Marsch-Rhythmus basierende scharfkantlg abwidrts zielende
Hauptthema in elner 51 Takte langen Periode ausbreitet. Danach
ein streng periodisch gebautes Choralthema von 8+8 Takten, das

im weiteren Verlauf des Satzes eine untergeordnete Rolle spielt,
weshalb zahlreiche der klassischen Tradition verpflichtete Deuter
ce als liberleitung klassifizierten, und schliefilich das abrupt
und unmoduliert einfallende sogenannte Alma-Thema, das Mahler
nach Almas Auskunft als Portrait ihrer selbst entworfen haben
soll. Dieses umfaBt 38 Takte, wobel es nach 14 Takten durch einen
Einschub aus dem ersten Themenkomplex unterbrochen wird. Eine
solche Gliederung nach dem traditionellen Sonatensatz aber verrat
nichts ilber die mégliche "inhaltliche" Konzeption, die Mahler
vorgeschwebt haben mag. Aber verlassen wir nun dieses unsichere
Terrain und beginnen wir mit dem Reigen won 15 Aufnahmen dieses
Satzes, die ich aus der Gesamtzahl von bislang 20 Vertffentlichun-
gen der &infonie auf Schallplatte bzw. CD ausgewihlt habe.
Beginnen wir mit John Barbirolll, der im August 13967, als der
schallplatten-Boom Mahlers so richtig losging, die 6. Sinfonie
mit dem London Symphony Orchestra auwfnahm:

Musik 1: John Barbirolli/London Symphony Orchestra

Takt 1-31 1'25

Allegro energico, ma non troppo --- heftig, aber markig

schreibt Mahler Uber diesen ersten Satz, aber Barbirelli nimmt
ihn schwer, schleppend, =zdh, pedantisch. Er nimmt dem Marsch

vor allem den Charakter elner zwingenden, einer dringenden Vorwidrts-
bewegung, und damit einer subiektiv empfundenen Tragédie, die
Mahler ja mlit dem Zusatz ”ﬁ&é:Tragische" kennzeichnen wollte.




Hier beobachtet einer als unbeteiligter Aufenstehender tragische
Vorginge, er registriert ledig lich e twas objektiv Bedrohliches,
davon aber handelt Mahlers Musik nicht.

Wenden wir uns Jascha Horenstein zu, neben Walter und Klemperer
ainer der groBen jiidischen Mahler-Wegbereiter der ersten Stunde:
Horenstein, rusgisch-Osterreichischer Herkunft, kam im Todesjaht
Mahlers nach Wien und dirigierte in seinem ersten Wiener Keonzert
1923 Mahlers Erste. Nach dem Weltkrieg wurde er in den USA und

in England zu einem der wichtigsten Fbrderer seiner Musik, lange
bevor die Mahler-Renalssance einsetzte: Seine Stockholmer Konzert-
auffilhrung der Sechsten im Jahr '66 wurde auf Schallplatten verdf-

fentlicht:

Muzik 2: Jascha Horenstein / Stockholmer Philharmonie
Takt 1-31 115

Horenstein nimmt ein deutlich schnelleres Grundtempo als Barbirolli,
auch bel ihm kommt der Marschrhythmus nicht heftig dahner, wie

Mahler vorschreibt, sondern schwerfillig, schleppend-- die zweifache
Steigerung innerhalb des ersten Themenkomplexes wird nicht deutlich,
und so kommt die Musik auch bei ihm nicht richtig von der Stelle.

zudem wirkt das Stockholmer Orchester unausgewogen und unkultiviert--

man merkt es an den Posaunen, die analecge Stellen unterschiedlich
laut blasen-- freilich sind hier die Unvollkommenheiten einer
Live~-auffilhrung in Rechnung zu =stellen.

Als drittes und letztes Beispiel aus der archaischen bzw. antidelu-
vialen FPhase der Mahler-Diskographie-- als man ihn hdchstens
einmal im Konzertsaal splelte-- aber die Schallplattenindustrie

ihn hoch nicht entdeckt hatte -- also als drittes Beispiel einer
friihen Kongzert-aufnahme nun Dmitri Mitropoules' Koélner Auffilihrung
vom 31. August 1959, die der WDR mitschnitt, natlirlich noch in

purem Mono:

Musik 3: Dmitri Mitropoulos / Sinfoniesorchester des WDR
Takt l-Studlenziffer 7 2'10
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Mitropoulos' Auffilhrung entstand fast 10 Jahre vor den ersten

beiden Aufnahmen, aber um wieviel moderner, deutlicher und auf-
geladener klingt der Anfang bei ihm, und dies trotz Monotechnik

und Live-Bedingungen, also weitgehend ohne Eingriffsméglichkeiten
durch die Toningeneure. Bel 3Mitropoulos wirkt Mahlers Ton geradezu
dimonisch, bizarr, abgrindig: die Farbwerte Mahlers werden ein-
geschwidrzt, in einen harten schwargweiB-Kontrast gezwungen; Mahlers
cefiihl won einem herannahenden, unabwendbaren Unheil, gerdt bel
Mitropoulos zu einem Alptraum, zu einer H8llenfahrt. Darum wohl

auch die vielen hidBlichen Téne, wle etwa die Ubertrieben herausgeknal
te Trompete in Takt 22. Mltropoulos versucht sich als Meta-Interpret
Mahlers: in der bizarren Ubertreibung der Dimonisierung des Details
sucht er nach letzien Freirdumen fiir seine elgene Entfaltung.

17 Jdahre spiter, 1976, alsc im Zeitaltexr hochster sStudioperfektion,
spielte Vaclav Neumann mit der Tschechischen Philharmonie die
cachste ein. Ich mache hier in der Diskographie chronclogisch
cinen weiten Sprung nach vorn: aber ich mdchte diese Aufnahme
vorziehen, um zu verdeutlichen, dah ein flottes Anfangstempo
nicht die Lésung aller Probleme bedeutet, ganz im Gegentelil.

Mugik 4: Vaclav Neumann /Tschechische Philharmonie

Takt 1-31 1'00

Neumanns Versuch, eines blassen, nervisen Geschwindmarsches ohne
gaft und Eraft, ohne Leidensdruck, Seelengual wund innererx Bedrohung,
ist wohl das extremste Beispiel einer beschnigenden, dis negativen
Tonfidlle ignorierenden, den musikalischen Gehalt restlos vaerflachends
Fehlinterpretation, die je auf Schallplatten festgehalten wurde,
Gehen wir zuriick ins Jahr 1969, als Bernhard Haitink kurze Zeit

nach Leon ard Bernstein die zweite Gesamtaufnahme des Mahlerschen
Oeuvres in neuester Stereco-Studiotechnik worlegte. Bel Haitink.

und dem Concertgebouw Orchester
hort sich der anfang der Sinfonie sc an:

Musik 5: Bernard Haitink / Concertgebouw Orchestra

Takt 1-81 2'00

Hier haben wir zum ersten Mal das richtige, aggressiv trelbende
Tempo, und der Viertelrhythmus blft nichts von seiner Markigkeit
ein. Und hier erleben wir auch die nicht zu unterschdtzenden
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vorzilge der modernen Studiotechnik und der sogenannhten Multi-Mikro-
phonie, die den Tonmeister zu ainem ebenbilrtigen Mitgestalter

der Partitur aufwertet, da sie ihm die komplizierte Ausbalancierung
des Stimmengeflechts iliberantwortet. schlagender 1HBE sich die

These von Kurt Blaukopf von der Erldsung Mahlers durch die Schall-
platte nicht bhelegen. Aber: auch Haitink beweist hier individuelles
Profil. Seine Interpretation wirkt sehr geradlinig, rhythmisch
prignant, gefestigt und sicher. Cewll splelt hler die lange Mahler-
Tradition des Orchesters, ich nenne hier nur Eduard Flipse und

van Beinum, eine Rolle: Hier bekritt einer festen Boden mit protestan-
tischer GewiBheit und Strenge. Da fehlt viellelcht die Wienerische
Fin-de Sidcle-Stimmung, das fehlende Lokalkolorit aber schirft
den Blick fiirs Wesentliche; fiir die grofe europdische sinfonische
Tradition: Idee und Ronstruktion des 5atzes +reten pragnant in

den Vordergrund.

Diege fiinf srsten Beispiele, meine sehr vershrten Damen und Herren,
die Sie als Etappen der Anndherung an den Gegenstand nehmen mochten,
waren auch als Auftakt, ganz im Sinne der ersten finf Takte derx
ginfonle gedacht, der unsere Ohren einstimmen und schirfen sollte
auf die erste wirklich bedeutende Interpretation dieses Kopfsatzes,
die Leon ard Bernstein im Jahre 1967 im Rahmen seiner ersten
Komplett-Einspielung der Mahler-ginfonien mit dem London Symphony
Orchestra vorlegte. Horen wir die gesamte Exposition:

Musik 6: Leon ard Bernstein / London Symphony Orchestra

Exposition 4'35

Obwohl im Grundtempo nur um Neancen schneller, wirkt Bernsteins
Bewegung deutlich ruheloser, dringender, in gewisser Welse auch
verspielter, wienerischer und auch jildisch-fatalistischer als
Haitinks protestantisch-strenge Deutung. Die Theatralik Mahlers,
die auch Momente von Oberflichlichkeit-und autistischem Selbstbezuy
enthilt, wird bei Bernstein eklatanter, da er den Blick in Mahlers
pPartitur in erster Linie als Blick in Mahlers rerrissene jlidische
ceele versteht: Die Perscn, die Seelenlage Mahlers, wird mitreflek-
tiert. Die Musik erscheint mehr als emotionaler Reflex auf die
Welt, denn als deren Darstellung. Und da hat Bernsteins Deutung
auch durchaus etwas Entlarvendes, beinah Ironisches. Er liebt
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Mahler, aber er glaubt ihm nicht alles; er leistet sich jenes
guentchen Mitrauen, das bel Mahler stets angebracht ist: so erscheint
er nicht als der reine Tor, sondern als aaEe??ﬂQEt? mit kreativen
Fnergien vollgeladene, zerrissene Genie, als der dreifach heimatlose
Jude, der ums tberleben kidmpft, und der mit unglaublicher Sensibili-
3t alles um sich herum registriert, aufnimmt, weiterverarbeitet:
Bernstein ist der Psychoanalytiker Mahlers. Er spurt die Seelen-

verwandtschaft zu seinem grofen Vorginger.

aber, werden jetzt vielleleht manche von Ihnen denken,ist das

nicht schon das Nonplusultra, <das man herausholen kann aus

Mahlers Partitur, sind da nicht schon alle Facetten des unglilcklich
zerrissenen kongenial in Klang gesetzt?Kann man es iibarhaupt

hesser machen? Hopren wir nun - im direkter Gegeniiberstellung

die in manchem Zhnliche, aber im Grunde ganz anders gelagerte
Tnterpretation, die Georg Solti zwel Jahre spadter im Rahmen seiner
Gezamteinsplelung lieferte und die man fast als eine Replique

auf EernsteinsFarbig~ausufernde, zentrifugale Deutunyg verstaehen

konnte:

Musik 7: Georg Solti /Chicago Symphony Orchestra
Exposition 4120

oberflichlich betrachtet rangilert Scolti zwischen Haitink und
Bernstein. Er verbindet Haitinks Strenge mit der pavchologischen
Tntuitieon Bernsteins. So kommt ex dem von Mahler intendierten

Ton wohl am nichsten: das Moment der perséinlichen Identifikation
spielt bei Soltil, dem Nur-Pirigenten, eine geringere Rolle als

hoi Bernstein, dem dirigierenden Komponisten. Sc ist denn bei

Solti alles Waturalistisch-Theatralische, das Moment der rauschenden
selbstdarstellung Mahlers zuriickgedriangt und scharf kontrolliert
durch das kompositorisch Notwendige: bel Solti, und das macht

seine Deutung so ilberragend, erscheint alles fuferliche, alle
klohgliche Hypertrophie, alle Wucherungen und alle Ausdrucksviel-
falt Mahlers als das Resultat kompositorisch swingender Uberlegungen
Er trifft wie kein anderer das Wesen, den Hauptnervenstrang dieser
Musik und verleiht so ihrer zerrissen scheinenden Oberfliche

eine unglaubliche musikalische Stringenz, die eine zentripetale,

auf den Kern der Musik zusteuernde Bewegung vollfilhrt. Man kbnnte
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alsc sagen, Bernsteins Deutung beschreibt wvon der identifizierten
Mitte ausgehend, die zentrifugalen, dissoziativen, zur Aufldsung
tendierenden Kriafte, wihrend Solti von aufen auf dis Komposition
blicks und =zie mit =zeinem musikalischen Urinstinkt konseguent
nachzeichnet, und so quasi die Musik Mahlers einkreist. Bel Bernstein
erzscheint Mahler als Kapeélmeistermusik-Musik wvon hdchster Qualitdt,
bei Solti als letzter grofer Symphonier der europdischen Musik-
geschichte.

Tn dieser alternativen Optimierung musikalischer Standpunkte
gegeniiber Mahler sind im vorlliegenden Fall --also den Kopfsatz

der Sechsten betreffend-- diskographisch auch schon die Hohepunkte
errelicht. Alle spiteren Aufnahmen, also die Vielzahl wvon Neupro-
duktionen, die seit 1970 publiziert wurden, erreichen nicht mehr
diesen Grad an aAnngh ung an den Gegenstand, aber erlauben Sie

mir trotzdem, Ihnen noch weitere 3 Interpreten vorzustellen:

denn es soll hier auch ein tberblick gegeben werden ilber den
heutigen Umgang wit Mahler:Wdachstes Beizpiels James Levine und

das London Svmphony Orchestra 1978, 10 Jahre nach Bernsteins
pioniertat. Wir blenden unz in den SchluBf des ersten Themenkomplexes
ein und folgen i1hm bisg zum Alma-Thema.

Musik 8: James Levine / London Symphony Crchestra
Studienziffer 4-11 2'25

S ————— PSP E R E D it

Levine knupft eindeutig an Bernsteins theatralisch-expressive
Haltung an, auch er gibt dem charakteristischen musikalischen
Profilen den Vorzug gegenliber dem strukturellen Kontext, doch

gerit bei ihm das Bemilhen um Plastizitdt und Deutlichkelt zur
{ibertriebenen, ausgestellten, plakativen Geste. Er investiert
entschieden zuviel Schirfe, laft jede Stimme, jedes Motiv lberdeut-
lich herausknallen, sodah eine zweidimensionale, plirrende Fassade .
entsteht. Die ausgeklilgelte Klang-Regie Mahlers zerfdllt in grob-
artikulierte Einzelstimmen. %o reduziert Levine das Ausdrucksspektrum
Mahlers zu einem simplen Tonfall des Hegativen, 2u verzerrter
Maskenhaftigkeit, zur grobschlichtigen Schlage-tot-Asthetik.

Levine zieht alles in%grelle Scheinwerferlicnt und gibt so zuviel
der Banalitdt preis. Er will, so scheint es, alles Dagewesene

an Drastik iibertreffen. Seine Deutung gehdrt ins Guinness-Buch

der Hekorde.
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Dieser Ksthetik des marktschrelerischen Ausverkaufs wollen wir
jetzt den libertrieben gchamhaften Umgang mit Mahler entgegensetien.
Ein Live-Mitschnitt des Cleveland Oxrchestra aus dem Jahre 1967
unter der Leitung des groBen Orchester-Erziehers George Szell.
Musik @: George Szell / Cleveland Crchestra

Studienziffer 5-8 1145

....._._..-.___,.._...___._..._...._____-.-.....n--q._-.-—-_-.-..-.—-———_.-——---——-u——---——-——-r-.——-—-————.-.——n-

szell, der groRe Klassizist, versucht, die neurotischen aber
auch die erotischen Energien Mahlers zuriickzudringen, als wiren
sie ihm peinlich. Er ndhert sich Mahler mit der Keugchheit eines
Haydn oder Bruckner: darum klingt das Choralthema bel ihm auch
Brucknerisch, das Alma-Thema aber schilchtern-aufbrausend, ochne
gpur von Erotik. Szell ignoriert einfach Mahlers dunkle Seiten,
fast starr hidlt er an Mahlers vermeintlicher Naivitdt fest, abex
sein Mahler hat keinen Unterleib.

Es folgt Claudic Abbado und mit ihm dexr erste Italiener, der
die Sechste 1980 fiir die Schallplatte produzierte.Mit dabei das
Chicage Symphony Orchestra.

Musik 10: Claudio Abaado / Chicago Symphony QOrchestra
studienziffer 5-7 1'30

Abbado versucht mit intelektueller Distanz und divigentischer
sorgfalt den ausufernden mahlerschen hnssoziationsstromen Herr

2u werden, unterstiitzt von einem fantastischen Orchester, dem

0o, das ihm ermBglicht, seine Strategle distanzierter Professio-
nalitit durchzuhalten. In Abbados Haltung mischt sich fast ein
schul von Skepsis gegeniliber Mahlers iiberbordender Expressivitat:
als wolle {iberpriifen, ob Mahler auch seinem trocken-analytischen
zZugriff standhdlt. Beim Choralthema, das er {iber Gebiihr abbremst,
leistet er sich eine merkwiirdige Brechung, die den musikalischen
Zusammenhang seltsam beeintrdchtigt.

Die Meuerscheinungen der letzten 10 Jahre verzeichnen im Fall

der Sechsten keine neuen interpretatorischen Aspekte, im Gegenteil.
Der Verlust an interpretatorischer Kompetenz, an Stilempfinden,

an Verstindnis fir das spezifisch Mahlerische Idiom ist erschreckend
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So leistet sich Karajan 1978 einen bemerkenswerten Fehlgriff:
der Beachtung verdient.

—.—...-a-.....--..-.u—.---...——-_-.—.-.--.-—-——-—p—u-.-———-_.—.—-_-———-.——--———-..—.—-a-——._ e o ) S

Musik 1l: Karajan/ Berliner Philharmoniker
grudienziffer 7 bis 13 2115

P s e 8 e S A S e S S S ) RAL L —— A8

Das Paukenmotiv ist brutal herausgeknallt, das Choralthema

ziiflich verkitscht, das Alma-Thema positivistisch {iberzeichnet,

als wire es ein Stlick von Strauss, der Klang aufgedickt,

wabernd , breiig, verschmiert,als wollte Karajan Mahlers
Pessimismus hier gewaltsam mit drdhnendex Lebensfreude ibertiinchen,
ein verwerflicherVersuch, Mahler reaktiondr umzudeuten.

Die jingste Aufnahme der Sechsten unter Eliahu Inbal aber sinkt
surilck auf lahmendes, pedantisches, langwieriges Buchstabieren

des Orchestersatzes und leidet schon unter einem kaum begreifbaren
Gedichtnisverlust fiir Mahlers Sprache. Ausgerechnet diese Bufnahme
wurde fiir ihre Authentizitdt hoch gelobt und preizgekeont.

Musik 12: Eliahu Inbal / Radioc Sinfonieorchester Frankfurt

Takt 1-31 1'10

Auch in Giuseppe Sinopolis zerfahrener Aufnahme ist von der komposit:
rischen Stringenz,der formalen Geschlossenheit und Dichte dieses
@atzes kaum etwas zu spliren. Die Zislgerichtetheit des Marschrhyth-
wmus wird von ihm gleich zu Beginn durch ein v&1llig unbegriindetes
Ritardando abgebremst. Dies widerspricht diametral der komposito-

rischen Anlage.

o e el LA _._..____._,_.__.___...__.....___._._...__.__._.._.__....__--____,

Musik 13: Giuseppe Sinopoll / Philharmonia Orchestra
Takt 1-15 0'as

——_--——..-———.—..—q..q.—.-—_-.......,........-_,.__...._.....___,..._....__...._._.—_—.—————-—.—.—--.-———_-..__-—__.-.._..-

Ale einzige unter den jlingeren Aufnahmen der SEcnsten erfiillt
Gary Bertinis Interpretation von 1985 wenigstens die Forderung
nach Deutlichkeit und Transparenz, liefert sie doch unter rein
akustischen Aspekten ein geradezu optimales ®langbild. Man muf
hier wvon einer Meisterleistung der Toningeneure sprechen, die
es fertig gebracht haben, das komplexe Stimmengeflecht Mahlers
durchwegs in optimaler Transparenz und Balance zu halten, so
dap der analytisch Horende hier wirklich einen idealen Aufrip
der Partitur akustisch serviert bekommt.




13

Dap eine solche optimale Klangwiedergabe interpretatorische Defizite
nicht ausgleichen kann, bringt die_hufnahme gleichermalien deutlich
zutage. Bertini beschrinkt sich auf ein geradszu pedantisches
Unsetzen der MNoten im mittleren Tempo, und er vermeidet es, inter-
pretatorische Akzente zu setgen. Heraus kommt eine high-tech-Wieder-
gabe ganz nach dem heutigen Geschmack. Mahler im Gaist der spiten
Achziger, befreit von allem historischen, hermeneutischen, psycho-
logischen und leider auch musikalisch substantiellen Balast:

eine Testplatte filr HiFI-Freaks.

Musik 14: Gary Bertini / Kdlner Rundfunk Elnfonlaorchester
Takt 1- Studienziffer 10 3120

Mach diesem nervenaufreibenden Relgen von 14 ausschnltten von

fast immer der gleichen Stelle, wollen wir uns noch ein wenig

mit den restlichen Teilen dieses grandiosen Satzes, also Durchfihrung
Reprise und Coda beschdftigen, uns aber an die kompetenten Inter-
preten halten. Es ist hochste Zeit, uns nach soviel defizitdrem
Mittelmaﬂ an Bernsteins maBstabsetzende Interpretation von 1968

zu erinnern und zunichst mitzuerleben, wie er den Anfang der
purchfilhrung gestaltet,

Musik 15: Lecnard Bernstein / LSO

studienziffer 14-23 311D

Es ist wu&erbar, wie Bernstein Mahlers musikalischen Assoziations-
strom in eine pralle Bilderflut, in wirkliches, subjektiv erlebtes
Leben umzusetzen versteht; hisr wird ein Roman in Ich-Form erzdhlt,
Die Gegenstande, Figuren, Riume und Signale beginnen Elgenleben

zu entwickeln, nehmen plastische Gestalt an. Bernstein zaubert
Atmosphire, Lokalkolorit, naturalistische Datalltreue: Er Uber-
setzt Mahlers Seelenstréme in die bunte Bilderwelt des Kinos.

¥r versteht die Botschaft und gibt sie weiter - mit unglaublicher
emotionaler Sicherheit. Und wir spliren lmmer auch den Herzschlag,
die innere Erregung des erlebenden Subjekts: das ist Bernsteins
antropomorphe Kraft, seine Beseelungs~-Energie, sein menschlicher
Umgang mit Mahler.

Sucht Berstein den ganz_en Menschen in seiner seelischen Komplexitat
=1 erfassen, so interessiert sich Mitropoulos nur £ir das Dunkle,
Abgriindige, Bizarre in Mahlers Seelenkosmos.




Musik 16 Dmitri Mitropoulos/ K&lner Rundfunksinfonieorchester
gtudienziffer 14-18 1'55

wWelche alptraumhaften Abgriinde, wellche surrealen Sohreckensvisionen
158+ uns Mitropoulos dort schauen, wo andere Dirigenten sicheren
Boden unter den Fifen zu haben glauben. Das sind nicht mehr nur

die verzerrten und gebrochenen Symbole des Alltagslebens, dies
=ind bereits die verzwelfelten Klage- und Schmerzenslaute der
gequilten Kreatur. Mahler als Mértyrer, als Verdammter dieser Erde,
als vearlorener romantischer Sucher - der nun den Wey durch die
H&lle, das Dantesche Infernc antreten muB. In dieser Durchfiihrung
fiihrt Mephisto Regie - und Mahler wire demnach der letzte, der
bizarrste, der schwirzeste Romantiker, der wahre Nachfahrvon
Franz Liszt.

Man kann es aber auch ganz anders sehen, diesseltiger, landlicher,
polternder,wie eine Szene aus dem Bauernleben oder wie ein

buntes mit kriftigen Farben gemaltes holldndisches Genrebirﬁ

aus Breughels Werkstatt: mit grotesken, fratzenhaftén Visagen:

So mag es Bernard Haitink empfunden haben:

Musik 17 Bernard Haitink/ Concertgebouw Orchestra

studienziffer 18-33 SrE0

soweit also die grundehrliche, prall sinnliche, kraftig und

geradlinig musizierte Deutung von Berhard Haitink und dem Cnoertgebouw
Orchester amsterdam.

Teh zitiere Dieter Schnebel:

"Im ersten Satz der Sechsten kommt gegen Ende der Durchflhrung
eine Passage, wo die Zeit gleichsam auBer Kraft gewetzt wird:
das ungestaltete, einfach dahingehende Geliut von Herdenglocken
grundiert die hell choralartige Musik der Bldser und des guasi
improvisierenden Violinsolos", schreibt Schnebel in seinem 1982
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hier an gleicher Stelle gehaltenen Vortrag iber das "Schine an

an Mahler". Doch gewdhrt die 6. der imagindren Weltflucht Mahlers
insgesamt nur wenig Raum: Wur hier in der Durchfithrung des

ersten Satzes ruft Mahler die Alpenidylle mit Herdenglocken und
Hahenluft kurz ins Gedadchtnis: doch wirkt dies, bereits herbel-
getriumt, wie die pure Sehnsucht eines im Strudel desz rauhen

febens aussichtslos Gefangenen. Daher muf die Stelle wie eine heile
Exklave wirken, sich deutlich von allem anderen Oegchehen absetzen,
hier wversucht einer mit aller Macht aus der alles verschlingenden
Realitit auszubrechen: Das Alma-Thema war ja nur wenige Takte vorher
schon in den zerstérenden Strudel des Hauptthemas geraten: Nun
flilchtet sich Mahler einfach in die HShenregionen selner Phantasie,
um jenes hefriedete Ambiente der in sich ruhenden Natur zu finden,
das das Aufkeimen schoner Gefilhle Uberhaupt erst ermdglicht.

Aber natiirlich darf diese Ort der Ruhe und des Friedens kein
falsches Ersatzparadies sein, das vorfabrizierte siifliche Stimmungen
gleich mitliefert. Bel Maazel aber klingt schon die Herdenstelle

g0, als wiren wir in Disneyland odex auf dex Milka-Alm: die Celesta
klingt aufdringlich siiflich, das CGrazloso-Thema wie eln Schaumbad

dar Seeale.

Musik 18 ﬁorin Maazel,/ Wiener Philharmoniker
Takt 194=225 1740

¥laus Tennstedt geht in seiner Aufnahme von 1983 noch einen
Sohritt weiter: Er blendet die Herdenglqcken ganz aus, als stirten
sie seine sentimentale Idylle. Die schlichte G-dur-Melodie - eine
Abwandlung des Almathemas - 1dd¥ er dann bis zur Unkenntlichkeit

mit Geflihl auf.

.-..—-...-—.—————.—.1—._-_—._—_-..-..-.-_..-.-———_-—.-.-—.—-_.————-—.-.—-—-—n.—.———_-m——-———————__.-._-—-——_.-..-.-

Musilk 19 Klaus Tennstedt/ London Philharmonic Orchestra
Takt 134-225 2'15

H-..a.--—_—_—u.u.-.._-_-_-——__—_..—--.——_—_._—.._--_-.—._-__-.—.a-uu.-—————_.—;—-a—_-_-—_.———_--.—.—..a—-————_

Tn Claudic Abbados sorgfiltiger, behutsam ausbalancierter rufnahme
gelingt die Klangmischung deriﬁaﬁganstelle fast optimal:
Das Grazioso-Thema stra hiﬂ ier fdie innere Ruhe und Beschaulichkeuit

: |
aus, die Mahler E&ggéh;e&bt, hier sammelr das ertdhlende Ich
die nétigen Energien, um sich gestdrkt und voller Tatendrang
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erneut ins volle Leben zu stiirzen: und darum klingt die nunmehr
melodisierte Wiederkehr des an sich fahl-bedrohlichen Hauptthemas
bei Abbado so stark, so positiv, so mitreifend und mobilisierend:
Das unheilvolle Klanagsymbol der Fremdbestimmung verwandelt sich
kurzzeitig in eine positiv anmutende Geste der Selbstbestimmund,
und gewinnt faszt sogialistischen Charakter.
Mugik 20 Claudio Abbado/ Chicago Symphony Orchestra
Takt 194 bis Studlenziffer 34 ca.6'20
Der stark verkiirz- . Reprise won 87 Takten Liange ldBt Mahler
einen 108 Takte langen vierten Formteil folgen, dem die Bezelchnung
Coda nicht gut ansteht, da hier das gesamte thematische Material
erneut aufgerollt und noch dichter, noch konzentrierter durch-
gearbeitet wird: seine FEnergiepotentiale sind durch die klazsische
Form offensichtlich nicht ausgeschdpft worden: es mull elin
zweitesmal durchgefiihrt werden. Damit durchbricht Mahler hier
die Geschlossenheit des klassischen Schemas, dem er ja bis zu
dieser Stelle im GroBen und Ganzen einmal folgte: Realitdt
dringt ein in den klassischen Sonatensatz - und damit ist jedem
nohlen Klassizismue eine Absage erteilt. Dieser 4. Abschnitt
beginnt mit der unerwarteten Wiederkehr des in die.Tiefen des
Unterbewubtseins verbannten Marschthemas - es bringt sich
drohend wieder in Erinnerung und lost eine schockartige Abwehr-
reaktion des erlebenden Subjekts aus, wodurch das ganze Konflikt-
potential nach oben gespilt wird - und die uUberwunden gaeglaubten
Konflikte erneut aufflammen: Man ktnnte sagen, das ist das psycho-.
logisch glaubhafte Resultat des Fluchtversuchs in der ersten
Durchfiihrung, der Flucht eben in die Alpenidylle, die die Probleme
nur verdringte, anstatt sie bis zum Ende auszutragen: So wichst
diesem in vielerlei Hinsicht ganz besonderen Satz am Ende
sogar metaphorische Bedeutung zu in Mahlers Lebensroman.
Umso verwunderlicher, daB gerade die erste Generation selner
Schitler und Férderer, so auch Walter, Klemperer und Scherchen
ein groBen Bogen machten um dlese Symphonie, die ihnen, zu
wenig Positives enthielt. Aber wenden wir uns herausragenden
Deutungen dieses letzten Abschnitts zu: Levine, Soltl und
Bernetein. Mit ihnen wollen wir diesen Vergleich beschlieben.
ruerst alsc James Levine,der die erneut ausbrechenden Konflikte
sehr grell, sehr plakativ, sehr drastisch hera .stellte, dem
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Prinzip der kontrastierenden Steigerung folgend.
Musik 21 James Levine/ London Symphony Orchestra
Studienziffer 36-41 2135

e e S T T S e s e e e

Bei Solti, dem Magier, tritt die Dramaturgie des Satzes in den
Vardergrund: Das Programm, die Fabel, wenn es denn so etwas
{iberhaupt gibt, tritt zurlick, hinter die Stxingenz der Konstruktion.
Was Carl Dahlhaus iber das Verhdlinis wvon programmatischan und
absoluten Aspekten bei Mahler einmal niederschrieb, das setzt

Solti in Klang um: "Wenn Mahlers Symphonien Programnusik sind,

dann eine solche, deren Wesen, paradox genug, dle absolute Musik

ist. "

- — b o - __.-..-.—_-———-—_m——--—-a—————.—-—.—-—-—-——--.-..—-—--—————-..-.-.————————-—..—n-..-a-n—-——-—---—-—-

Und =zum Abschlul das Gleiche noch einmal von Leonard Bernstein,
der der wieder die psychologische Befindlichkeit des erlebenden
subjekts mit einarbeitet, seine stindige innere Unruhe, seln
Getriebensein. Bei ihm erweisen sich alle Konflikte als Kotiflikte

der bedringten menschlichen Seele.

Mahlers Partituqﬁeine sehr verehrten Damen und Herren - dies

14B8t sich nach unseren kleinen Diskographie mit aller Gewilheit

sagen - gewihrt dem Interpreten trotz ihrer Determiniertheit

einen sehr viel gr8feren Raum zur individuellen Deutung und Auslegung,
als so manchem Mahler -Puristen recht sein diirfte. Sie {iberschreitet
nirgends, so paradox es klingen mag, die Funktion einer Vorschrift,
einer Musizieranweisung, die, wie jede groBe Musik, stdndiger
Neuintarﬁretation bedarf, um ihr immenses gelstiges Potential,

nach und nach, und in immer neuer Perspektive, zu entfalten.

Daf in den letzten 10 bis 12 Jahren im Falle der Sechsten deutliche
Qualititseinbufien zu verzelchnen waren, ist nicht Mahler anzukreiden,
sondern demn rapiden allgemeinem verfall der musikalischen Intelligenz,
der bei einer derart komplizierten Materie schlimmer zZu

Buche schlagen mufite als bei manch anderem, dem Interpreten weniger
abverlangenden Komponisten. Ich danke IThnen trotzdem fiir Ihre
aufmerksamkelt.

e ———— A e R e e e e e ]

Musik 2?3 Leonard Bernstein/ LOndon Symphony Orchestra
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Belrifft:

Symphonie Nr. 6 a-ntoll e Tragische: (1203~1905)

Konnte MasLERS «syinphonisches Ichs in der Finflen den krifte-
zelirenden Auseinandersetzungen mit der harten Lebensrealitit,
dem «Ringen mit der Welts noch einmal entflichen, um in dér ent-
riickten Hohenidylle der letzien beiden Sitze Ruhe und Trost zu
finden und neue Lebenskralt zu schépfen, so endet dieser Lebens-

hier hoffaungslos und katastrophal, mit dem Untergang des Hei-
den. Maniur selbst nannte seine sechste Symphonie stragischo
und lie sie als einzige seiner Symphonien im diisteren Moil der
Haupttonart enden, wobei die dunkle Vorschung dem verzweifelt
um sein Gliick ringenden «Helden-Ichs gane am nde einen lete-
ten entscheidenden Schicksalsschlag versetzt, der, erschrecken:d
und sensationel zugleich, auch den unvorbereitsten Zuhdrer
trifft, als wolle thin Manerr diese Frkenntnis mit allem Machdruck
mit auf den Weg geben. Zuvoer schon hat in diesem grandiosen
Finale, dem konzentriertesten, aussagestrirksten Schlufisatz Man-
1Ers, das unerbittliche Schicksal dreimal zupgeschlagen und den
sHebldens «wie einen Baum... gefillts (so Alma Mahler tber
MariLens eigene Deutung); angezelgt durch drei brutale Hammer-
schldge, von denen der abergliubische Manver nach der Essener
Urauffithrung im Jahre 1906 den entscheidenden dritten wieder
weglieB, wohl um nicht sein eigenes Ungliick heraufzubeschwi-
ren, Wenn das minuzitis auskomponierte dreimalige Scheitern des
Helden die Vorahnung eigenen Loses gewesen sein soll, wie viele
mutmaliten, 5o hat MasLER die spite Streichung des dritten Hom-
nerschlags (in Takt 782 des Finales) in Wirklichkell wenig gentitzt,
Dienn bereits ein Jahr darauf trafen den Komponisten drui herbe
Schicksaisschliige, von denen er sich nicht mehir erholen sollte: Pas
unrithmliche Ende als Wicner Hofopemndirektor, der Tod seiner
vierjihrigen Tochter Annaund die Diagnose seinerschweren [erz-
krankheit. Dennocih sollte man sich davor hiiten, inder Sechsren wie
auch in den andéren Symphonien Mancees lediglich wiiste Selbse-
besplegelungen eines seelisch Zerrissenen, Verzweileltenzusehen,
auch wenn MaBLER uns hier wieder, auf dem vergieichsweise stren-
gen, kanonischen Boden kiassischer Viersitzigkeiteine G eschichie
erzihit, ein neuves, disteres Kapitel seines gewaltigen symphoni-
sehen Epos aufschifigt, Aber was er uns da erzdhit, in grellsten
Tonen und unter Zuhilfenahme des grifiten Orcheslerapparats,
den erje gebrauchte, hat mehrdena jeabjektiv-musikalischen Cha-
rakter, findet weitab van programimatischen oder literarischen Vor-
bildern ausschlieBlich in der Komposition statt, als rein musikali-
seher Konflikt auf satztechnischer Ebene, Deutlicher denn je wird
in der Sechsien die autonome symphonische Tradition, das viersit-

zige klassische Modell mit Kopfsatz, Scherzo, langsamem Satz und
Ginale, zor Grundlage und zum Thema einer Symphonie Mau-
LERS, Dras Resultat kann als geglilckter Versuch bezeichnet wer- |
den, das eipene, epische, erzillevisch-visiondire Konzept mit der
strengen, sbstrakten Vorgabe des klassischen Typus zu konfrontie-
ren und beides Hsthetisch zusammenzuzwingen, dem Yorbild
Bruckners nacheifernd — daber der Eindruck von geballter, wuch-
tiger Geschlossenheit.

Die Sechsie ist Manrers realistischste Symphonie, sie ist der
brutalen Lebenswirklichkeit, der sich MaHLeEr ausgeliefert sah,
niher als die anderen Symphonien, und sie gewihrt der imagini-
ren Weltflucht Manvers wenig Raum. Lediglich im ersten Satz
kehrt die Alpenidylle mit Herdenglocken und Hohenluft eine
Weile wieder, doch wirkt dics, wie auch der entriickie, schwerelose
Schwebezustand des langsamen Satzes, bereits wie der Traum, die
Selmsucht eines [m Strudel des ravhen {Grolistadt-)Lebens aus-
sichtslos Gefangenen. Das Glick ist nur herbeigetraumt, cbenso
wic das leidenschaftliche Seclenportriit Alma Mahlers im Seiten- .
thema des erstenn Satzes, dus schlieflich der Reslitit des allen ver-
schlingenden starren Marschrhythmus (des Hauptthemas) wei- |
chen muf, Hier, im Kopfsats von MaRLERS Sechster, kiindigen sich
die ersten Signale jenes Marsches an, der acht Jahre spiiter ganz |
Europa in einen der verheerendsten Kriege seiner Geschiclite fith- |
ren wird, ' '

kampt, der in der Sechsien erneut und noch heftiger aufflammt,
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